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ディドロは百科全書の項目「 （絵画における）構成
C
om
position
」 （一七五三）の中で次のように記している。 「う
まく構成されたタブローは唯一の観点のもとに閉じ込められた一つの全体であり、そこでは諸部分は一致協力して同一の目標に向い（
con
courir
àun
m
êm
e
but ） 、相互の対応関係を通して、動物のからだの四肢のまとまり（
en
-
sem
ble ）と同じような実在的なまとまりを形成する。したがって、均合いも明敏さも統一性もなく、偶々放擲され
た多数の人物からなる絵画作品は、同じ厚紙のうえに脚や鼻や眼のばらまかれた習作が〈肖像〉や〈人物像〉の名に値しないのと同じよう 、 〈本物の構成〉の名に値しない」 。
⑴
したがって、 「うまく構成された」絵画作品とは、その
構成諸要素が有機的なまとまりを持っている「一つの全体」である、ということになる。
⑵
しかも彼はこのような〈全
体的なまとまり〉に「美しさ」を認める
―
「一つの全体は、 それが一なるものであるときに、 美しいのです」 （一七五八
年八月一〇日付ソフィー・ヴォラン宛書簡） 。
⑶
このような考えは最後まで彼の思想の根幹をなすものになったといえ
る。 『絵画論断章』 （一七七五―八四）においても同じ主旨が繰り返えされる。 「統一性なしには何ものも美しくない。そして従属関係なしには統一性は存在しない。 〔…〕全体の統 性は諸部分 従属関係から生ま る。そしてこの従
―64―
属関係から多様性を前提とする調和が生まれる」 。
⑷
　
だが、絵画作品の〈全体的なまとまり〉とは具体的にどのような内実のものであるのか、と改めて問うならば、い
まだ判然としていない。 「一つの全体」を形成する「唯一の観点」とは何か、構成諸要素が問う「同一の目標」とは何か。動物のからだの四肢の機能的なまとまりに類比されるそれらの要素のまとまりとはどういう事態か。また、これらを解きほぐすことで恐らくみえてくるであろう「本物の構成」とは何か。これらの問いをまず念頭に入れたうえで、 〈全体的なまとまり〉 内実に迫っていくことがこの拙稿の目標である。　
このテーマの主軸は言うまでもなく
“
com
position
”
であるが、この語は「構成」もしくは「構図」と訳されて
いる。す に指摘されているように、
⑸
「構成」が作品を創作してゆく動的な性格を示すのに対して、 「構図」は画家
や観賞者から見て、諸対象の配置、相互の位置関係という静的な印象 強い語である。しかし、そうであるがゆえにかえって、両者を使い分ける方がこゝでは好都合である。なぜなら、ディドロは観賞者あるいは批評家の立場にたって作品を吟味するのみならず、自ら詩人あるいは画家の立場に って創作を試みさえす からである そこで 二つの立場の相違に応じて、ディドロが〈全体的な まり〉 形成 と 特に重視している要件をいくつか取り出しながら、こ 〈まとまり〉 内実を考察していきたい。そ 場合、わたしは、サロン評という彼の実践を手掛りとするのみな ず、彼の理論的な諸著作をも することによっ 、それぞれの欠を補うよ た 。
⑴
　「大きな観念」をもつこと
　
なによりもまず注目すべきことは、画家は自らの作品を構成する以前に 「観念（
id
ée ） 」をもっていなければなら
ない、ということである。 「観念」は創作の動機であり起点でもあ 。これがないと作品 全体 意味も生じな 。
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だから、ディドロはサロン評を始めた一七五九年から「観念」の重要性を強調している。たとえば、歴史画家であるアレ、ナティエ、ヴィアンに向ってこう批判を行っている
―
「こういった人びとは人物をうまく並べさえすればよ
いと思い込んでいるのだ。彼らは第一の要点つまり重要な要点は大きな観念を見つけることにあるということ、思いをめぐらし、瞑想し、大きな観念（
lagran
deid
ée ）が見つけられるまでは絵筆を置いて休息したまゝでいること、
こういうこ を知っていない」
⑹
創作を始める前に用意しておくべき「大きな観念」とは何か、彼はこれを具体的に
定義して ないように思われる（それはこの用語を以後ひんぱんに使うことがないということや「技巧性（
letech
-
n
ique ） 」の対句としての「観念性（
l'id
éal ） 」もしくは端的に「観念」の方が使用されることに基因しているかもし
れない） 。 かも「観念」という語自体も多義的である。
⑺
こゝでは「観念」とは画家が自らの作品を一つの全体とし
て構成する以前にその全体につ てあ かじめ思い描いていなければならない形象的な構想といえよう。 したがって、「主題」
⑻
と重ね合わせになりうるであろう。
　
では「大きな」とはどういう意味か。こゝで「大きな画法」 （ 「大きな趣味」の同義語といわれる）という概念が思
い起こされる。この概念は「歴史画に関係 四〇年代末に始まったアカデミーにおける歴史画復興の運動 結びついた概念」
⑼
であり、ディドロも使用しているが、ブクダルが新全集本に付したペルネティの定義によると（
Salon
s
Ⅱ
353 ） 、 「大きな画法とは、ひとが強力な画法とか感じ取らせる画法と呼んでいるものとほゞ等しい。それは輪郭を
自然におけるよりもやゝ強調し、自然の欠点を修正する。それはすべての人物像に高貴、優美、偉大という性格を与え、この性格がひとを喜ばせ、魅了し、そ 魂を奪う」 。こゝでの「大きな」は画法 なかでも特に藝術的効果やその印象を強く感じとらせる のに当てられ のであろ 。こゝから類推す ば、 「大きな観念」はディドロの次の主張における「観念」に対応す であろう
―
「絵筆を取るときには何らかの強力で、創意に富み、繊細なもしくは刺
激的な観念をもち、何らかの効果と印象を定めなければならないであろう （
Salon
s
Ⅱ
111 ） 。この「観念」も歴史
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画に関するものと思われるが、彼にとっては、画家はたとえ別のジャンルに専念するにせよ、 「すべてに通じている歴史 をすでに習得してしまっていなければならない」 （
Salon
s
Ⅲ
400 ）以上、 「大きな観念」はどのジャンルにお
いてもつね 要求されることになるはずである。　「大きな観念」が創作活動前に要求されるのは、もちろん〈全体的なまとまり〉をもったタブローを手にするために他ならない。 『絵画論』には直截的 表現がみら る。 「主要な観念〔タブロー上は中心主題となる対象〕がよく考えられた ば、他のすべての観念〔付随的細部〕を絶対的に支配しなければならない。それは、天体をその軌道に引きとめつつ動かしているものと似て、距離に反比例して働く仕掛けの原動力である」 （文庫一〇三頁） 。こゝに言う
「主要な観念」は「大きな観念」に相当するのではないか。とすれば、この「観念」は『自然の解釈についての思索』における多様な現象を連関させて「一つの体系」を形成させる「一つの中心的現象
§45）の想定に照応する。現に
彼はこの引用文の典型的な例となりうる作品を検討している。その作品はプッサンの《蛇によって殺された男のいる風景》である。前景に泉の辺りで大蛇に絡みつかれて殺された男がいる。この光景が引き起こす驚きと恐れが引用文にある「距離に反比例して働く仕掛けの原動力」である。 うひ りの男が泉に近づき、こ 光景を目撃し、恐怖にすくみ、逃げ出そうとしている。この男の所作や表情から恐れの余波を受けた女 中景に配置されている。しかし、背景では一方で漁師たちが漁網を引き上げ、他方で旅人たちが安心しきって休息している。ド・ピールが「英雄的な様式」
⑽
による風景画と称したこの作品に対して、ディドロはこう感嘆する
―
「何と美しい全体、何と美しいまと
まり！タブローを生み出したのはただ一つの観念である」 （
Salon
s
Ⅲ
400 ） 。こゝでも「一つのアトムが世界を動か

す」
⑾
という自然哲学的発想との共鳴が生じている。
　
このように観念＝構想がしっかり定められていないならば、 作品の《全体的なまとまり》はおぼつかない。さらに、
このまとまりは藝術的美的効果に関わってい そこで、 観念がディドロの美学の根幹をなす「自然の模倣」と
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どのように連関しているのかをみておこう。 「自然の模倣」は現象的自然の模写ではない。自然対象には模倣に耐えられない対象があり、必要な「選択」をするか、 手直し」をしなければならない。このとき、観念＝構想を通して自然対象は模倣対象に「翻訳」される。
⑿
言い換えれば、観念＝構想は自然対象と模倣対象のすり合わせを判断する
基準となる。こうして「大きな観念」は現象的な自然 ら「見なれた自然」 （これを模倣するのがジャンル画）へ、さらに「理
イデアール 想的
/
観念的かつ詩的な自然」 （これを創造するのが歴史画）
⒀
へと自然対象を手直ししていく。このよう
に考えると、 「大きな観念」は『一七六七年のサロン』の序論や『俳優についての逆説』にお て表面に現れてくる「理想的
/
観念的モデル（
m
od
èle
id
éale ） 」と連動するように思われる。
⒁
この連動の内実については別稿を要するが、
こゝでは次のことを確認するだけにとどめたい。前者も後者も、美 普遍妥当性への志向に基づいて構築されるわけであるから、 〈美のイデア〉をそれと 示す形而上学的基体では いとはいえ、できる限り〈それに近づく目標〉として設定される、というこ であ 。
⑵
　「主題の精神」と詩人の観念
　
観念＝構想をもつことが作品創作の動機であり、起点であるとすれば、 「主題」は構想とだき合わせになっている
ことになる。それは項目「構成」における「唯一の観点」に連動しているはずであり、構図のま まりの核とも言える。だから彼は、 「絵筆を取るまえに、自ら 主題に二十回身震 いなければならない」 （
Salon
s
Ⅰ
160 ） 、とま
で言うのである。構図に関わりなければ、詩的な主題であれ美しい主題であれ、どうにでも選択できるかもしれない。しかし、 「主題の精神」を知らずに、 た自分の力量を考えずに選択すれば、 構図 ひどいことになる。たとえば ヴィアンの《花輪で青銅の花瓶を飾っているギリシャの若い娘》という主題は「魅惑的」で るが、それ 「浅浮き彫り
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の主題であって、タブローの主題ではない」 （
Salon
s
Ⅰ
132 ） 。また、レストゥの《エウリュディケを連れ戻すため
に地獄に降りたオルフェウス》という主題は「詩人にとっても、画家にとっても何という主題であろうか！それは何と天才と熱狂を要求することか！ああ！友よ、 一体誰がエウリュディケの本当の姿を見つけ出すであろうか」 （
Salon
s
Ⅰ
186 ） 。それでもレストゥは「ピエールや他の多くの画家たちと比べれば、いまだワシ（才人）である」から、多
少の欠陥を示しているとはいえ、 「画面構成が大きく、美しく、一体をなして」おり、 「画面の諸部分の連関」も「全般的な調和」もあることから、ディドロの批判を緩和させることができた。見方を換えて言えば、レストゥでなかったら、どうなっていたことか！そこでディドロは嘆くことにな
―
「ああ、友よ、何と自らの主題の精神に深入り
している藝術家を見い出すのはまれな とか したがって、いか 熱狂も いかなる構想＝観念も、いかなる適合も、いかな 効果も い」 （
Salon
s
Ⅲ
112 ） 。
　
このような事態は想像力のなさから生じる。想像力のなさは構想の貧弱さを生みだし、 「主題の精神」への深入り
を阻むからである。 「観念＝構想の貧弱な人はいつまでも観念が貧弱なまゝであろう。想像力がなければ、彼は観念＝構想を決して持たな であろ 」 （
Salon
s
Ⅲ
100 ） 。ディドロが画家に求める想像力とは「文学者が思い浮べた事
象を自在に美しいタブローにしうる能力 （
Salon
s
Ⅲ
135 ）である。このことはとりわけ歴史画においては文学者特
に詩人が思い浮べた事象が主題 とられることが多いからであろう。だから、ディドロは早くも項目「構成」において、画家に対して「偉大な詩人たちの本を読む」ように促していた（
ibid., 481 ） 。ディドロはドワイアンの《ディオ
メデスとアイネイアスの戦い》 （一七六一年のサロン）というホメロスの『イリアス』第五巻から引かれた主題を批評するに当って、詩人の当該個所を自ら再読したうえでその「主題 精神」を抽出し、ドワイアンの読み取りの欠点（この点は後述） を指摘してみせた
―
「もしもわたしが画家であったならば、 ホメロスがわたしに吹き込んだタブロー
は以下のごとくである」 （
Salon
s
Ⅰ
152 ） 。画家ドワイアンが読み取った主題の精神は彼の構図に表現されたのだが、
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ディドロからみると、それは詩人の観念とは思えなかったわけである。画家は六三年のサロン展でも同じような失敗を繰り返えした。今度は《ユリシーズ 前で悲嘆にくれるアンドロマケ》である。そこでディドロは再び詩人の作品をしっか 読むように助言している
―
「このユリシーズを変えたまえ、これは柳のようなユリシーズだ。きみがこ
の雄弁で、横柄で、巧妙な極悪人を知らないならば、ホメロスやウェルギリウスを読みたまえ、この二人の偉大な人の諸観念がきみの想像力の かで発酵しながら、この人物の本当の相貌をきみに与えてしまう で」 （
Salon
s
Ⅰ
245 ） 。逆にずんぐりしたユリシーズを画いたアレに対する批判も例示しておこう。 「これはまさに、 画家が詩人をほっ
たらかしにして、詩人の詩句において見事に作ら ていたも が絵筆の先では価値あるものをなにひとつ作らないであろう、と感じざるを得なかった事例の一つ ある」 （
Salon
s
Ⅳ
27 ） 。
　
このように見てくると、 ディドロは詩人の描写をそのまゝ画くことを主張しているように思われるかも知れないが、
実はそうではない。当時 詩と絵画の並行論に対して、 彼は両者の本質的な相違をはっきり意識していたからである。すなわち、 〈詩ハ絵画ノゴトク
utpicturapoesis 〉であるとしても、 〈絵画ハ詩ノゴトク〉ではないということであ
る（
Salon
s
Ⅲ
150 ） 。だから、ドワイアンが《ディオメデス》で神々を巨人として画かなかったことを「画家は賢明
にもこゝで詩人から身を遠ざけた」 （
Salon
s
Ⅰ
154 ） 、とディドロは評価している。
⒂
したがって、 「主題の精神」に深
入りするということは、詩作品を単に読解するのみならず、絵画は詩のごとく画かれないことを考慮したうえで、詩人の精神を画像に変換する とい こ である。
⑶
　
構図と主題
　
これまで検討してきたことは、創作を始めるにあたって、画家がまずもって必須としなければならない要件であっ
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た。今度は、作品を客観的な対象として考察しながら、ディドロがその作品の〈全体的なまとまり〉をどのように具体的に求めようとしているのかを見ていくことになる。その場合、 ディドロは画家や観賞者の立場に立っている。 「大きな観念」に規定されて主題が決まり、この主題が作品構成の核となる以上、当然ディドロが最も重視するのは構図と主題の調和・統一であったと思われる。それだけに不統一・不調和に対しては厳しい批判を投げかけるのみならず、ときには自らが画家 代わって主題を提示するに及ぶのである。二つ 例を取り上げよう。　
まず、デゼイの《聖ブノワ》評（一七六一年のサロン展、挿画（
1）参照のこと） 。聖人は死に際に聖体拝領を受
けようとしている。 「直立している」可式者の前で、 彼は「背筋をのばして」跪いている。ひとりの侍者 彼を「ちょっと支えている」 。人物たちとその配置 すべ 「美しい」 。だが、聖人は瀕死の人であり、かろうじて教会に神の愛を受けにやっ きた人であ そこでディドロは言う、 「彼にこんなに背筋をのばさせ、しっか 立たせて まったのは画家に許され の ろうか。彼の顔は青白いにもかゝわらず、ま 何年も生きられるのではな だろ か。彼の四肢が崩れそうになっているほ がいっそう かったのではないか 二 三人 僧侶で支えられるべきであろう。両腕を少し広げ、頭を後ろ 反らせ、唇 は死相をも せ、顔には喜びの光を伴った恍惚のさま もたせ べきであろう」 （
Salon
s
Ⅰ
136 ―
7 ） 。いまにも臨終を迎える聖人が主題であるのだから、これに構図全体が対応しなけ
ればならない だから、聖人の姿勢のちょっとし 変化が他のすべ の人物に影響を及ぼし 可式者も直立 はなくて、 「憐愍に打たれて、もっ 上体をかがめる」ことになる こゝ ら、ディドロは重要な結論を引き出す
―
「こ
れがほんのひとつの状況を変えることで、他 すべてが変えられるか、さもなければ真実が消えるかするということを若い画学生に目でもって感じ取らせる絵画作品であ 。そこ 統一性の力についてのすぐれた章が作られるであろう」 （
ibid., 137 ） 。
　「統一性の力」は明暗法と結びついて『絵画論』 （一七六六―六七年）においては次のような事態を引き起こす
―
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「一切が結びあい、一体をなしている（
tout
est
lié,
tout
tien
t ） 。藝術と藝術家のことは忘れ去られる。目の前に
あるのは、もはや画布ではない。それは自然である。 」このような自然と藝術の融合というイリュージョンの内実は『一七六七年のサロン』のヴェルネ章（ 「ヴェルネの散歩」 ）の中で描写され、 さらに『ダランベールの夢』 （一七六九）における「すべてが自然のなか 一体をなしている（
tout
tien
t
dan
s
la
n
ature ） 」という自然哲学に合流し、
自然も藝術も一つの有機的な全体つまり〈全体的なまとまり〉のなかに包摂されていくであろう。
⒃
　
つぎに、六五年のサロン展におけるヴァンローの《ヤヌスの寺院の門を閉じさせるアウグストゥス》評。ディドロ
はこの作品が「大きな画法」で画かれ、 「その筆触は男性的で、力強い」と高く評価する。だが、構図全体と主題が適合していないと判断する。画面の中央に画かれているアウグストゥスについては、 「背が小さく、女優のように化粧をしている」 （
Salon
s
Ⅱ
30 ） 。六九年のサロン評でグルーズの皇帝セプティミウスが「徒刑囚」のようで「気品が
ない」とこき下ろされたのと同趣である。また、アウグストゥスの後ろに 祭司は「間抜けな、困惑した動作をしていて、一体何を主張しているのか」 困惑した元老院議員は「付け足 の人物」である。さらに、 「寺院の門を閉じることはローマ帝国に全般的な平和、歓喜、祭りを告げること」 あ のに、その形跡は画面をくまなく見回しても見て取れな 。そこで、ディドロは厳しい審判を下す
―
「結局、全体は何を意味しているのか、どこに利害関心が
あるのか、どこに主題があるのか
ibid., 30 ） 。こゝから次のような主張が『絵画論』においてなされることになる。
「大勢の多種多様な観賞者の目にさらされるべき作
コンポジション
品〔の構図〕は、端的に良識の士といえるひとに理解できないも
のであるなら、間違ったものなのである。このような作
コンポジション品＝構図は単純かつ明晰でなければならない。従って、無為
の人物像はあってはならないし、余分な附随的細部もあっては らない。その主題は一つでなくては らない」 （文庫八二頁） 。　
こういうことであるから、この場合も彼は主題を構成し直すことになる
―
「もしもわたしがこの主題を制作しな
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ければならなかったならば、わたしは寺院をいま以上に強力に描き出したことであろう。わたしのヤヌスは偉大で、美しかったであろう〔ヴァンローのヤヌスは「二人のエジプト風の悪人をくっつけたようだ」 〕 。わたしは寺院の門に三脚台を置い 。 〔…〕殊に、わたしはわたしの画面が十分に照らされることを望ん であろう。晴天の日の光ほどに陽気さを増すものはないからである」 （
ibid., 31 ） 。このような構成のやり直しは、ガイヤールが指摘する
ように、
⒄
既存の作品の単なる修正ではなくて、むしろディドロ自身が画家の立場にたって新しく自らの作品を〈言
葉に る〉とはいえ〈画くこと〉を意味する。彼自身の表現を借りて言えば、 「こ 主題 熟考することによって、わたしはこれとは別の構成を想像してしまった」 （
Salon
s
Ⅰ
250 ） 、ということである。
⑷
　
構図と瞬間
　
ディドロにとって主題の選択と瞬間のそれは表裏一体の関係にある。 「主題は一つ」 でなければならなかった。当然、
「画家は一瞬しか持っていない」 （文庫八四頁）し、構成要素のすべてがこの一瞬に関係づけられなければならない。そうなれば、 「一つの関心、一つの行動。画面のすべての箇所が同じことをそれぞれの仕方で語っている」 （
Salon
s
Ⅱ
45 ）ようになり、
⒅
作品は統一性のもとに置かれ、良識の士にも容易に理解されることになる。しかし、瞬間の選
択は構図を意味づけるのみならず、人物たちの位置や所作や表情 も規定する極めて繊細な作業である。　
たとえば、六五年のサロンにおけるラグルネーの《エフタ 供儀》 （凱旋して帰宅した父親エフタをまっ先に出迎
えたのはひとり子の娘であった。戦い 前夜 エフタは勝利の返礼とし 最初に自分を出迎える生きもの 生け贄に捧げると神に約束していた
―
旧約聖書「士師記」十一章三四―四〇）は、ディドロにとって「美しい主題」ではあ
るが、 「ラグルネー以上に熱狂的な詩人を要求する」 （
Salon
s
Ⅱ
85 ）し、 画家は瞬間の選択にも失敗した。というのも、
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「画家が選んだ瞬間はいましも危機迫る最も恐ろしい瞬間ではあるが、恐らく最も悲壮で最も絵画的な瞬間ではないからである」 （
ibid., 86 ） 。その結果どのようになったのか。エフタはいましも短剣を彼女の胸元に刺そうとしていな
がら、 「彼が目を閉じ、口を堅く閉ざし、顔の筋肉を引きつらせ、顔を天に向けているなんて、感動的でも真実でもない」 、目撃者七人のうち四人は余計であり そ うちの一人が「憐愍の情も同情の念も抱かず、反逆もせず介添えをする」のは「不自然な残虐行為」である（
ibid., 85 ―
6 ） 。画家の選んだ瞬間は「演劇的大事件（
coup
de
th
éâtre ） 」を引き起こすものではあるが、ディドロはこれを斥ける。愛する父親の手で殺されるために祭壇へと向わ
される娘の方が「いっそう心を打つ」であろうし、その娘を待っている父親の方が「いっそう悲哀に思われる」であろう（
ibid., 86 ） 。ディドロは再三、 「絵画は目を通して魂に向う藝術である」 （
Salon
s
Ⅱ
226,
Ⅲ
164 ）と主張して
いた。画家の選んだ瞬間は恐ろしさに満ちた情景によって目を釘付けにすることはできても 「精神や心に語りかけはしない」
Salon
s
Ⅲ
121 ） 。この事例は六一年のサロン展におけるドワイアンの《ディオメデスとアイネイアスの
戦い》評に類似している。この作品 別の視点からすでに触れたので、こゝでは類似点のみ確認しておきたい。この主題はホメロスの『イリアス』から引かれたものであった。画家は屍 山のうえに立つディオメデスが足元に倒れているアイネイアスを救いに駆け参じた母親のウェヌス も槍で傷つけた後 瞬間を選んだ。だから、その構図はおびただしい流血と恐怖に満ちたものになっ 。ディドロによれば、詩人が提供する最も巧妙な瞬間は「恐ろしい のと繊細なものとのコントラ ト」を提示するはずである。
⒆
　
二つの作品においては、画家の瞬間の選択は遅すぎたものであった。ディドロにとって早すぎた瞬間も批判の対象
である。例を六七年のサロ におけるヴィアンの 《フランスで信仰を説く聖ドゥニ》 に取ろう （挿画（
2）参照） 。ディ
ドロはこの作品 同じサロン展に提示されたドワイアン 《疫病患者 ち 奇跡》
⒇
と対比しつつ批評している。と
いうのは「一方の藝術家に欠けているすべての性質が他方の藝術家にある」 （
Salon
s
Ⅲ
97 ）からである。というこ
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とは両者の調和に作品＝構図のあるべき状態がみえてくると考えられていることになる。 「薄暗く、力強く、激昂し熱情的で」 、彩色も強烈だが調和のないドワイアンの構図に比べると、ヴィアンの構図は「色彩の最も美しい調和、ひとを魅惑する平穏と静寂が支配している」 。要するに、 ディドロの対句を使って言えば、 どちらかというと前者は 「観念性（
l’id
éal ） 」に、後者は「技巧性（
le
tech
n
ique ）に優れているが、どちらも両者の釣合いに至っていない。し
かもヴィアンは「調和のある弱々しさ」を際立たせている（
ibid., 97 ） 。だから、 「藝術にこのうえなく通暁していれ
ば（
àtraverslaplusgran
dein
telligen
cedel’art ） 、彼には観念性も、霊感も、詩も、動きも、事件も、利害
関心もないことに気づく」 （
ibid., 98 ―
9 ）ことになる。それは、ヴィアンによる瞬間の設定の曖昧さからきている。
構図からすると、聖人が異教徒に対して宣教している最中ということにな が その異教徒の反応から察すると、もう改宗してしまった民衆 静かに説教しているような雰囲気になっている（
ibid., 99 ） 。そこでディドロは、 「ドゥニ
が自らの熱狂で民衆全体を包み込み、彼らに自分たちの神々に対する最大の軽蔑を吹き込んだときに、彼の説話が結びになる」 （
ibid., 99 ）瞬間を提示する。そして、この瞬間から生じる情景を想像している
―
民衆が聖人の雄弁を
自らの納得の奔流にしたがい、自分たちの神々の像を台座の上から引き降ろすさま、像の破片 ただ中で、興奮した祭司たちが恐れおののき、叫び、攻防を繰り返すさま、新しい迷信に伴う精神の昂揚が古い迷信のそれと混じり合うさま等々。こうなると瞬間の変更は構図の全面的な変更を引き起こさざるを得ないであろう と と 瞬間の選択は主題の選択以上に厄介であると言えよう。　
では、ディドロはどのような瞬間を選択すべきであると主張するのであろうか。ブクダル＝ロランソーの註釈によ
れば、ディドロは、往々にして、激しい行動の前か後 瞬間を再現するように画家に助言している（
Salon
s
Ⅱ
86
n
.223;243
n
.642 ） 。註釈者の指摘は次のディドロの主張にまさに照合しているであろう。少々長いが、次の構成の
要件を探るうえでも、また、後に『俳優についての逆説』においてテーマ化され 見解

が顔を出しているという点
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においても、極めて重要であると思われるので、引用しておきたい。 「制止され、押し殺され、偽り隠された情念が、火山の地底の釜のなかの火のように、秘めた心 奥で沸騰すると 、つまり爆発前の瞬間にこそ、ときにはその後の瞬間にこそ、わたしはある人間が何をなしうるのかを見てとるのである。 〔…〕俳優が彼の才覚と判断力をわたしに示すのは静かな場面においてである。 画家が熱っぽい瞬間から引き出すことのできる利点を棚上げにした こ 、わたしは彼から偉大な性格や安息や沈黙を、また、まれな観念性やほゞ同じほどまれな技巧性に伴われた驚異的なものすべてを期待する」 （
Salon
s
Ⅱ
243 ） 。このような考え方がおそらくは〈瞬間の厚み〉 、言い換えれば、 「ある瞬間
の現前が過去の瞬間の軌跡と両立しないわけではない機会」 （文庫八四頁） に対す 注目をディドロに促すのであろう。
⑸
　
構成諸要素の連関
　
紙幅の都合があるので、 こゝで人物たちの相関的な配置を軸にして、 さらに三つの構成要素を連関させて作品の〈全
体的なまとまり〉の概略的な考察 試みてみたい。三つの要素とは、一つは「精力と利害関心の法則」であり もう一つはこれに規定される人物たちの交感関係に基づく心理的 統一性 あり さらには前二者に規定される付随的細部の機能である。人物たち 配置に必要なことは「これらの人物が、自然の中におけるように、ひとりでにそこに位置を占めること」であり、そ ら 人物のすべてが「力強く、単純 かつ明晰に、共通の効果に貢献しなければならない」ことである（文庫九四頁） 。こゝでディドロが強調して ることは 然 べき位置や「共通の効果」は 単なる物理的・空間的な配置から生まれるわけではない、逆にそう た配置を決定づけ ものだ、ということである。　
では、然るべき位置や「共通の効果」はどのようにして生まれるのか。こゝに作用しているのが彼の言う「精
エネルギー
力と
利害関心の法則」であろう。この法則が具体的にどのように機能 るのかは作品例を取り上げ 考察する方 好便
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あると思われるが、その前に「精力（
en
érgie ） 」と「利害関心（
in
terét ） 」の関係をみておこう。 「精力」は彼の自
然哲学におけるそれぞれ異質な分子の「エネルギー」と類比的である
―
「精力が全く同じであるよ な者は、一人
としていない」 （文庫八六頁） 。分子のエネルギーは「抵抗」という物理的現象を説明するために想定された分子の「内在的力」の発現であるが、

これと関連づけて考えるならば、 「精力」は「利害関心」の発現を示すために想定された
力で、所
アクション作／行動を通して示されるといえよう。

とすると、この法則はまったく個体性の原理に貫かれている。

に
もかゝわらず、これが〈全体的なまとまり〉を形成するとはいかなる事態なのか、こゝが要点となるであろう。だが注目すべきことには、 この「法則」は、 ディドロによれば、 画家が守 ならば画布の大きさいかん 問わず作品を「どこをとっても真なるもの」にす ものであ 、とされているにもかかわらず、 『絵画論』 この箇所にしか登場しないのである。こういう事態 彼 おいてめずらしくはない。典型的なの 項目「美」における「関係の知覚」説で、この項目以外に再登場し い。こ 説は美の根拠をこの知覚に求めるものであるが、実はこの説 「法則」は密接に関連して るよう 思われる。この「法則」は多様な利害関心とそれを発現する多様な精力もしくは所作／行動とが織りなす諸関係に作品の〈全体的なま まり〉を見て取ろう しているからである。　
まず、構図の極めて単純な作品を取り上げよう。ヴァンローの《貞節なスザンナ》 （六五年のサロン展） 。旧約聖書
外典から引かれた主題であり、二人の長老が裕福な人妻スザンナを密かに欲し誘惑しよう している。画面中央に浴槽から出たばかりの彼女が座っている。左右にそれぞれ長老がいる。左手の老人はスザンナ 体を隠していた被いを剥ぎ取り、まだそれを右手で持ち、左手で彼女を脅迫するしぐさをしている。彼女は右手 いる老人に自 の裸体のほとんどをさ している。その老人は彼女の尻の上部を覆っている肌着をも取ろう し、彼女は顔を反り返し、目を天の方に向けて助けを求めつつ、老人の手を押し返して る。以上が三人の「利害関心」と 所作 ディドロは高い評価を下す
―
「何と美しいフィギュアであることか！その構えは大きい。彼女の困惑と苦痛は強烈に表現
―77―
されている。彼女は大きな趣味で画かれている」 （
Salon
s
Ⅱ
35 ） 。しかし、 「精力」という点ではまだ不満を残して
いる。 「老人たちのうちにもっと熱が、もっと激しさが、もっと激高があれば、二人の老いた悪党の意のまゝになる、この無辜で美し 女性に対する特別の利害関心が寄せられたことであろう。彼女自身もそれ以上の恐怖と表情を持つことであろう、なぜなら、すべては連動するからである。画面上の諸情念は、色彩と同じように、互いに一致したり一致しなかったりする。総体のうちに 音の諧
ハーモニー
調のような感情の諧調がある」 （
ibid., 36-7 ） 。ここで注目すべきこと
は、 「すべて 連動」が「感情の諧調」と結びついていることである。　
次に、グルーズの《罰せられた息子（素描） 》 （六三年サロン展、挿画（
3）参照のこと） 。マットレスもない粗末
なベッドに死んだ老人が横 わり、 「一条 光が窓のひとつから落ちて、彼の顔だけを照らしている」 （
Salon
s
Ⅱ
198 ） 。彼の枕元の右手にある椅子に座った上の娘は、 「体を後ろに反らせて、絶望的な姿勢をとり、片手をこめかみ
にあて、もう一方の手を、彼女が父親に接吻させ 十字架をまだ握ったまゝ、上げてい 」 （
ibid. ） 。幼い子どもの
ひとりは雰囲気から「恐れ 感じ 、顔を彼女のふところに ずめている」 （
ibid. ） 。もうひとりの子どもは「両腕
を突き出し、指を広げて、死というもの 最初の観念を理解したよう みえ
ibid. ） 。窓とベッドの間にいる下
の娘は父親の死の現実を納得できず、父親に向ってなにか叫んでいる。母親は戸口のところに立ち、壁を背にして悲嘆にくれている。 「以上が親不孝な息子 〔 の反対を押し切って戦争に志願した〕 を待っ いる光景 。彼が登場する、ほら戸口 敷居のところにきた。彼は、 以前母 を追 払ったその脚を失い、 以前父親を脅したその腕がきかなくなった」 （
ibid., 199 ） 。死体の方にのばされた母親の両腕が彼の起した事態を示唆し、息子は「意気消沈した様子で、顔
を前方に落し、額をこぶしで打っている」 （
ibid. ） 。こゝには先に触れた瞬間の厚みがある。父親の死、それを知ら
ずに戸口に立つ息子、悲惨な情況を知ってうなだれる こうしたわずかな時の流れをディドロはドラマの展開を説明するかのように記述する。

人物たちはそれぞれの利害関心からそれぞれの所作をしながら、父親の死という一
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つの事柄に関係づけられている。しかも、ディドロによれば、付随的細部も主題に則して考えぬかれている。ただ、父親の足元に置かれた「大きな丸い聖水盤」は教会が棺の足元に置くものであるから、藁ぶきの家にはあるべきものではなく、したがって「コスチュームの規則」に反している、と彼は指摘する。母親の所作にも多少の注文をつけてはいるが、 こ 作品を「構図の傑作」 （
ibid., 200 ）と評価している
―
「無理なわざとらしい姿勢も凝った姿勢もなく、
逆に絵画に相応しい真実の所作がある」 （
ibid. ） 。
　
最後に、ディドロが「藝
わ
術ざ
の傑作」 （
Salon
s
Ⅱ
200 ）にして「道徳的絵画」と呼んだグルーズの《親孝行》 （六三
年サロン展、挿画（
4）参照のこと） 。ほんのわずかな不満を残すのみで、その構図の〈全体的なまとまり〉には「彼
の藝
わ
術ざ
の天才を認めないではいられない」 （
ibid., 239 ）作品とされる。

人物は一〇人であるが「各々の人物がまさ
しくそれぞれの年令やそれぞれの性格に相応しい利害関心をもっている （
ibid., 236 ） 。そればかりか、 「それぞれの
人物が自分のしていることに熱中している」 （
ibid. ） 。しかも、ずいぶん狭い空間のなかに集められているにもかゝ
わらず、それでも混乱なく収まっている。なぜか。それは、画面の中央を占め、肘掛椅子に身をのばし、苦痛を顔のみならず全身に現している中風病みの老人に対して、各人がそれぞれ 違った仕方で献身的な世話 している、項目「構成」の表現で言えば、 「一致協力して同一の目標に向っている」からである。だが、それだけではない。こゝからディドロの鋭いまなざしが現れる。彼によれば、グルーズが選択した瞬間は、人物たちがそれぞれの務めをそ ぞれ行っているときではなくて、 老人と娘婿のやり取りに注目 それぞ の務めを中断せざるを得なかった瞬間である。普段はおそらく既婚の娘が老人 食べ物を運んでいる あろうが、偶々この日は食べ物 運んできたの 娘婿であった。そこで老人は痛く感激した。しか 、 「口をきくのもかなり難儀して」おり、しかも言葉も弱々しく、聞き取りにくい れ も老人は彼に対する感謝 気持をなん しても示そうと努めている。そのためかえって、 「家族全員が務めを中断し、 注意を集中したというわけであ 」 （
ibid., 234,237 ） 。こゝでも瞬間の厚みが生じている
―
「す
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べてが主要人物に関係づけられている、いま行われていることも、先ほど行われていたことも」 （
ibid., 235 ） 。この
瞬間は「精力と利害関心の法則」によって「大
マ
衆ス
」を形成していた人物たちが「群
グループ
像」と化した瞬間の好例であろう。
　
さらに、グルーズは「付随的細部の選択や適合の点でも機知に富んでいる」 （
ibid., 239 ） 、とディドロは評価する。
彼はその理由を具体的に述べてはいないが、父親に飲み物を運んでいる少年の横に配置された雌犬とその小犬たちは家族の象徴であろうし、老人の妻の側に置かれた行
あんか
火は老人の足を温めるものであることは容易に見て取れる。しか
し、階段 手摺りに干され いる大きなシーツは「タブローの主題からみても、藝術的効果からみても実にうまく想定されている」 （
ibid., 236 ）と言われるのだが、 その意味は判然としない。

とはいえ、 このように見てくると、 グルー
ズの《親孝行》は項目「構成」に言われていた「うまく構成さ たタブロー」の典型であ と言えよう。当然、ディドロは感嘆しつつ、このタブローの美しさを連発する
―
「このタブローは美しい、実に美しい、一瞬たりともこれ
を冷静に考察できるような人に禍あれ！〔…〕もう一度言おう。このタブローは美しい、そう なければ美しいタブローなんてまったく存在しないことになろう」 （
ibid., 238 ） 。そうだとすると、 『絵画論』の第四章の終りに、やゝ唐
突に取り上げられる「美 い自然の選択 問題 はこのタブローに けるほどにすぐれた例証 見い出さない、

と
言えるかもしれない。というのも、そこでは「選択」そのものよりも「選んだ自然と扱っている主題の間に最も強い適合をつくり出す」 （文庫八〇頁）ことが強調されているからである。
⑹
　
作品と観賞者
　
これまでいくつかの項目に分けながら、わずかな要件を取り上げた すぎないと いえ、絵画作品の〈全体的なま
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とまり〉についてのディドロの見方を考察してきた。しかし、この〈まとまり〉は作品の側にそれとして実体的に存在していて誰 でもそれとして認知できるわけのものではない。すなわち、観賞者との関係によって認定の内 は異ならざるを得ない。 まり、それは函数態である。 『絵画論』のディドロが観賞者を「良識の士」に定めたのもむべなるかなであるが、この「良識の士」とはどういうひと ことかと改めて問うことになると、それはそれで意見は分かれてこざるを得ない。とはいえ、画面構成が「単純かつ明晰で」 、 「無為 人物像」も「余分な付随的細部」もなく、「主題が一つ」であれば、その作品は大抵の人びとにとって〈全体的なまとまり〉として受け取られるはずだ、とディドロは考えている。もちろん、この〈まとまり〉の内容を分析し、部分的諸要素を吟味し、再びそれらを綜合する作業に至るためには、 「良識の士」と えど 、画家と同じよ に経験と研鑽を積まざるを得 い。ディドロは少 くとも「良識の士」を越えているはずである 彼は一介の観賞者ではない。画学生のみならず 画家に対してさえも批評したり助言したりできるからである。彼がなぜこのような立場を確保しえた このことを知るのは観賞者一般に って啓蒙的であろう。　
彼自身が『一七六五年のサロン』の序文の中で語っているように、彼は画家たちのアトリエに足繁く通い、彼らか
ら教えを受けて「デッサンの精巧さ、自然の真実 何たるかを得心し 光 影の魔術を理解し、色彩を認識し、肉体の感じをつかまえた。 〔…〕そして、統一 多様性、対照 シンメトリー、配置、構成、性格 表情など、頻繁に口にしなが 曖昧にしか理解していなかった用語を、限定し、意味を定めた」 （
Salon
s
Ⅱ
22
；文庫一五三―四頁） 。そ
ればかりではなく、作品をできるだけ精確に再現するために 注目すべき方法をあみだ いる。 「 た は時間をかけて、 印象 到来し入ってくるようにした。効果に対して心 開き、 それに浸透されるにまかせた」 （文庫一五三頁）という。このことは、自宅にもどってサロン評を書くために必須 こと ったかもしれないが、それだけではなく、いわば絵に自らを語らせることで客観的 記述 て読者に伝えるためでも っ であろう。だから、彼 次のよ に
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主張できたのであろう
―
「わたしの記述は、いささかの想像力と趣味とがあれば、空間のなかに現実化してみるこ
とのできる態のもので、ひとは空間のなかに、われわれが画面のなかに見たのとほゞ同じように、諸対象を置くことだろう」 （文庫一五九頁） 。こゝでの「空間」について佐々木健一氏はこれが「現実の三次元の空間を指していること」に注意するよう指摘し、次 ように述べている
―
「ディドロは、その画面記述が、絵画の描いている情景を現実空
間へと復元 ものだ、と言っている れは、単なる記述方法というよりは、少なくともすぐれた作品についてかれが体験していた知覚法と考えるべきである」 （ 「一七六五年のサロン序文」の訳註（
11） 、文庫二一九頁） 。この「知
覚法」の典型的な適用例はル・プランスの《ロシアの田園風景》 （六五年のサロン展）や「ヴェルネの散歩」であっ 、そこではディドロは画中の世界に身体的に入り込み、観賞者一般に対しても誘っている。 《聖ブノワ》評に関して触れたように、こ 場合、観賞者 目の前にある はもはや画布では くて自然である。　
さらに、観賞者を画中に入り込ませる絵は当然画中の人物とも〝言葉〟を交わすように観賞者に仕向けることにな
る。当時のサロニエたちはこのような絵を〈語 絵画〉と称したし、ディドロも好んでいた。

もちろん、画中の人
物たちは、 「言わば唖者だ。しかしかれらは、わたし 独りごとを言わせ、自分と会話するようにさせる」 （文庫一〇〇頁） 。こ 点で興味深い は、 『聾唖 書簡』 （ 七五一 においてディドロが「絵 中に描かれた、意味の曖昧な所作や身振りを認識する」 めに用いた見方である。それは、 演劇 ける俳優の演技をよく吟味するために行った実験的な経験を応用することから生まれた見方である。彼はせりふをほ んどそらんじて覚え まっ 劇をできるだけ俳優から遠ざかって耳を塞いで見る とによっ 俳優の演技が自分 思い出すせりふと合致し いるかどうかを調べた、すなわち舞台上の俳優たちを唖者とみなして自らは聾者の役割をして彼らの演技の是非を計った と うことであ 。

彼がこのようにいつも絵を見ていたという保証はないが、要は画中の人物たちの所作や身振りや表情
を通して彼が彼らの心のう や声なき声を翻訳するということは こゝ も空間が瞬間 厚みと連動しつつ二次元か
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ら三次元に膨らんでいることを意味する。 「ヴェルネの散歩」において実際の自然風景と画かれた自然風景が融合するというイリュージョンが生じたのも、ディドロのこのような知覚法に依っている。これこそ彼における〈全体的なまとまり〉がド・ピ ルのそれに収まりきらないゆえんであろ 。註⑴
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T
he M
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と英訳しており（
Jean 
Seznec; D
iderot and H
istorical P
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spects of the E
ighteenth C
entury edited by E
arl R
.W
asserm
an, T
he Johns 
H
opkins P
ress B
altim
ore, M
aryland, 1965, p.131 ） 、また、グッドマンは
“
T
he M
iracle of Saint-A
nthony’s fire”
としてい
る（
D
iderot on art, vol.
Ⅲ
,Y
ale U
niversity P
ress 1995 ） 。セズネックに則して訳出したが、日本でどのように表記されて
いるか調べがついていない。両作品は現在もサン・ロック教会堂に対峙する仕方で展示されている。
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
　
拙稿「ディドロにおける自然と藝術の境域
―
『俳優についての逆説』をめぐって」 （早稲田大学高等学院研究年誌五六
号二〇一二）を参照されたし。

　
この点については拙稿「ディドロの物質観」 （ 『研究年誌』三八号一九九三）六一―二頁参照。

　
ブクダルの指摘によると、 「エネルギー」の別の用法があるが、 まったく異質なものというわけではないと思う。それは「偉人や天才 創造力（
la force créatrice ）を意味する」 （
Salons
Ⅱ
178 ） 。用例をあげると、 「わたしはさもしい心様しか示さ
ないあの取るに値らな 下劣さをすべて憎むが、大罪は憎まない。というのも、何よりもそこから美しいタブローや美しい悲劇が作られるからであり、 また、 偉大な、 崇高な行動や大罪は創
エネルギー
造力という同じ性格を伴っているからである」 （
ibid. ） 。

　
この件についてはさらに佐々木『研究』二五六―七頁参照。

　
この件について
P
.R
etat
はこう指摘している。 「何よりもまず死んだ父親に中心を置き、群像の解体が息子の登場を遅らせ
ることで、場面がドラマ化する。瞬間はその精
エネルギー
力を、その前の瞬間のほのめかし（息子の登場に先行する瞬間における死）
とタブローの共時的な諸要素の時間的 隔たりを通して獲得する」 （
P
ierre R
etat;L
e“
m
om
ent”
dans la critique et l’écri-
ture des Salons,dans: D
iderot, les beaux-arts et la m
usique, 1986, actes du colloque d’A
ix-en-P
rovence, U
nivertité de 
P
rovence, p.9 ） 。

　
この作品については同じくグルーズ 《婚約》と共 多少の分析を行ったことがある で、それも参照して頂きたい。拙稿「ディドロの『サ ン』におけるグルーズ評をめぐっ 」 （ 『研究年誌』四十七号二〇〇三年）六六―七頁。

　
ディドロが「大衆」と「群像」をはっきり区別しているのは、 『一七六七 のサロン』 ヴィアン章においてである。 「何らかの仕方で有機的な対象が互い 並べて配置さ としても、それらが何らか 共通の機能によって結びつ ひとまとまりになるときにしか、わたしは、それら 群像をな 、とは言わないであろう」 （
Salons
Ⅲ
108 ） 。この件については
P
.R
etat;ibid., p.3-4
参照。

　
マンションによれば、 は、このシーツが老人の寝床に充て れるもので、タブロー全体の「道徳的な」性格を強調することを示唆しよう しており、 また、 彼 言う「藝術的効果」 シーツが娘婿 浮き彫りにするためのいわば「スクリーン」の機能を果している、ということである。
J.-R
.M
antion; ibid., p.59

　
この見解については
P
.M
antion; ibid., 60-1
参照のこと。

　
彼はこう言っている
―
「主題から外れることなく観る者に話しかける人物が絵の中にいるのをわたしはかなり好んでい
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る」 （
Salons
Ⅰ
158 ） 。

　
D
iderot; L
ettre sur les sourds et m
uets,ed. P
.H
.M
eyer, D
iderot Studies 
Ⅶ, 1965, p.52-3
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挿画（１）《聖ブノワ》
挿画（３）《罰せられた息子》挿画（４）《親孝行》
挿画（２）《フランスで信仰を説く聖ドゥニ》
